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My name is Ahmad Aali (aka Boyuk 
Aqa), son of Sakinah (aka Galin Aqa) 
and Mostafa. Born in 1935 in Tabriz, 
| am a graduate of photography. My 
birth certificate bears the number 
22. For the past several years this 
number, 22, has showed up in differ- 
‘ent "audio/visual" forms in my life, 
reminding me of something that | 
am yet to discover. 


In 1935, the Kandovan Tunnel 
opened. In the same year Ahmad 
Shamlou turned ten. Mansour 
Ghandriz was also born in the same 
year in Tabriz. This is the year the 
German photographer, Dieter Ap- 
pelt, was born. Also born in this year 
is Hossein Aga Shiyassi. Every single 
month, give or take a few days, for 
the past forty years, | have been sit- 
ting on the chair of his barbershop. 1 
have fallen asleep to the tune of his 
scissors and the buzz of his electric 
razor. lt was him who cut my pony- 
tail to crew. There are many others 
who were born in 1935 but there is 
no need to mention them here. 


| confess that | fell in love three con- 
secutive times: at 14, with painting; 
at 25, with photography and at 42, 
with Mina Nouri. The last one com- 
plemented the previous two. 
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To Mina Nouri and in the memory of my mother, whose patience 
and serenity ۱ greatly abused 


Looking at the works of Ahmad Aali, we can sense the impact of his 
progressive vision on the photography of Iran and on a wide range of 
photographers. It is regrettable that no book of his works has been 
published to date. Even though this book will not do justice to the 
true nature of the works of the artist, it gives us a peek at the range 
of his works and their place in contemporary photography of Iran. 


We are delighted to publish a book supervised by the photographer 
himself. 


Publisher 
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My name is Ahmad Aali (aka Boyuk Aqa), son of Sakinah (aka Galin Aqa) 
апа Mostafa. Born іп 1935 іп Tabriz, | am a graduate of photography. 
My birth certificate bears the number 22. For the past several years 
this number, 22, has showed up in different "audio/visual" forms in 
my life, reminding me of something that | am yet to discover. 


In 1935, the Kandovan Tunnel opened. In the same year Ahmad 
Shamlou turned ten. Mansour Ghandriz was also born in the same 
year in Tabriz. This is the year the German photographer, Dieter Ap- 
pelt, was born. Also born in this year is Hossein Aga Shiyassi. Every 
single month, give or take a few days, for the past forty years, | have 
been sitting on the chair of his barbershop. | have fallen asleep to 
the tune of his scissors and the buzz of his electric razor. It was him 
who cut my ponytail to crew. There are many others who were born іп 
1935 but there is no need to mention them here. 


I confess that I fell in love three consecutive times: at 14, with paint- 
ing; at 25, with photography and at 42, with Mina Nouri. The last one 
complemented the previous two. 


І spent my childhood in ignorance and playfulness. The "do this and 
don't do that" educational methodology of my mother instilled a sense 
of attention to detail and patience, for which | remain grateful. | have 
no memories of my father. | lost him when | was five. My sister at the 
time was seven and my brother ten. 


| still haven't collected samples of my various works. They say that it 
is good for posterity. ۱۲ seems that today is the day for my darkroom 
to see some color. 


Mr. Mahmud-Reza Bahmanpour suggested that | collect my visual 
works in a book. | thought | could prepare some paintings and photo- 
graphs for a collection (that would pass the censors). 


І һауе repeatedly made my position vis-a-vis photography clear. The 
selections in this book are based on that position, "Photography for 
me is not a pure copy of nature and objective reality. | want to inter- 
vene in nature and its realities." These images don't have a specific 
name but only dates. The singular shots can be called a pawn or a 
piece of puzzle that together can form a total picture. 


I have worked and thought in this way for years and what is produced 
has a new, controversial rhythm and composition for the viewers of 
my work, and this is satisfying to me. 


| want to express my appreciation to Mahmud-Reza Bahmanpour for the 
publication and Mr. Ebrahim Haghighi for page layout and design. | am 
also indebted to Turaj Hamidian, Shahriar Tavakoli for their contributions. 
The continuous support of Mina Nouri, Bahman Jalali, Yahya Dehghanpour, 
Mehran Mohajer and Reza Rafi'i has been essential to this book. 


And ۱ am also grateful to Mehdi Shiri for his film The Vertical Horizon... . 
Ahmad Aali 


November 2009 


WB پائیز ۰۱۳۸۷ عکاس: جواد منتظری‎ 
жю Autumn 2008, photographs by Javad Montazeri 


252 


ы 


4 MM 
, " 11 0 
0870 ۱ н ) o Vit ҚМ) 


Ps MUI sili 
ای‎ NUR 00 


NETTO у 1 70 


ксл FERN 


۱۲۵۶ سانتی‌متر.‎ ۱٥۰×۱۳۰ ios خودنگاره. نقاشی رنگ روغن روی‎ ШШ 
Self-Portrait, ой on canvas, 130x130 cm, 1977 8 


In Search of a New Language 


Ahmad Aali is not simply a pacesetter but a history maker in Ira- 
nian photography. He impregnated photography in Iran with a turn- 
ing point that opened a new chapter in this visual medium, giving us 
a chance to see the other (artistic) side of photography. To him the 
impact of this medium was not limited to its tremendous function- 
al, conventional and familiar use. But the personality of Ahmad Aali 
never got the same treatment, even in his own time. He threaded a 
solitary course, relying on his own foresight. He didn't have fringes or 
borders. He never wanted to have direct followers or pupils. In short, 
he didn't have a public personality. 


He transmitted the particular type of photography that he liked to oth- 
ers by an act of perpetual creation. He found photography beautiful in 
its pure form. It was through his solo exhibitions in the 60s and 70s 
that.photography was taken seriously as an independent art form. He 
was introduced to photography at the age of 25 and, picking up on 
the cultural atmosphere of the 60s, which had its essence in experi- 
mentation -- a decade that was slowly leaving behind the politicized 
atmosphere of the 40s and 50s -- he trained his mind towards formal- 
ism in photography to come up with a new language that Iranians 
could understand; like other artists of the decade, he was interested 
in bridging the gap between native signs and themes by introducing 
new approaches in the world of images whose effects can be felt even 
from a distance. We can see this experimental approach in his familiar 
and detailed themes like Persian traditional architecture, street ven- 
dors, out of work farmers, street barbers, etc. 


Even though he does his technical studies with photographers and 
studios of the time (and he holds many memories of those times), 
his ideas grow next to visual artists! and he sees himself more as an 
independent artist working without a concern about commissions. 


His challenge in distancing himself from conventional documentary 
photography and finding answers based on trial and error gradually 
lead to single frames whose main concern seem to be "posing a ques- 
tion" to which his photographs are personal and qualified answers. 
These are fluid and endless questions to expand the language and 
experience of photography. To approach his (seemingly) scattered 
photographs, we must get closer to the well-grounded character of 
the artist's vision that have persisted over half a century and at times 
lead to brilliantly stable and eternal moments. 


It seems that the most important question for Ahmad Aali is mastery 
of form. His many techniques, including the fastidious control of light 
and shadow in his architecture photographs, keeping the frame and 
recording a moving subject matter in different parts of the image 
in several pictures, finding formal similarities between diverse sub- 
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ject matters, using two inverted images next to each other, selecting 
backgrounds that resemble the main subject matter (most portrait 
photographs), putting photographs next to each other with utmost 
care and control, are examples of his experimental approach. 


One of the methods in this type of photography is to draw attention 
to seemingly unimportant subjects by using visual accents to create 
an image that is not so immediately familiar. This is a form of per- 
sonal challenge that has its roots in the essence of Modernist photog- 
raphy. 

For Ahmad Aali the subject matter is an “excuse” to photograph; as 
such, it is difficult to detect a thematic streak in his works. His eyes 
leave nothing untouched in search of an ideal plastic composition. 


The unlimited diversity in the themes of his photographs is related to 
his inherent playfulness and adventurism: “I never photographed eas- 
ily. | would never press the shutter unless | found the proper angle. 
Many times, ۱ had to wait for hours for an individual or a shadow to 
come into my frame before | took the picture?.” Even in the midst of 
the Islamic Revolution of 1979, at a time when professional and non- 
professional photographers were trying to record the exciting events 
that where taking shape before their eyes, Aali’s approach remained 
formalistic3. 


Take a look at the painted over and crossed out revolutionary graffiti 
whose verbal and social content are replaced by visual ones; or his 
photographs of demonstrations and gatherings of people, in which 
you can see the graphic precision of the artist. All these distinguish 
his photographs from that of other photographers of the revolution. 


Sometimes, though, despite his fear of pure documentary realism and 
in spite of his efforts in selecting, intervening and formally attending 
to details of the scene or landscape, Ahmad Aali is unable to deliver 
on this self-styled formalism. The successful moments of his photo- 
graphs happen at a time when, despite his denying it, he distances 
himself from pure documentary forms and moves into the realm of 
imagination. Compare his early photographs of Persepolis (which are 
more or less echoes of similar works by other photographers) with 
the brilliant “Mellat Park Stairs” which likens these stairs to an Achae- 
menid column, thus pointing to history, recurrence and the cycle of 
birth and death. The portraits of ordinary street vendors and street 
barbers don't go beyond recording a now-forgotten vocation. This is 
also true with the layered and robust portraits of "Abbas Bolokifar The 
Coffeehouse Painter". : 


Ahmad Aali is by nature not a spontaneous, on-the-spot photogra- 
pher. Most of his photography ideas are staged. At the height of his 
art, he picks the specifics of his ideas and controls their execution with 
remarkable obsessive care; in other words, he "constructs" his photo- 
graphs (like his recent frames of urban structures). Even though, like 
many Iranian photographers who had studied in Germany in those 
years, he was not as technical (he didn't need to be) or industrious, 
he nevertheless followed techniques that he needed with knowledge, 
experimentation and care. 


Ahmad Aali's perfectionism in execution turned his photographs 


into singular, single-edition items -- like paintings. His hyper-realistic 
paintings, on the other hand, were also quite influential. The interest- 
ing point is that in his paintings Aali is not experimenting in the same 
way that painters do. In them, he insists on his debt to photography, 
whether in terms of the attentive representation of the subject matter 
(which is the essence of photography) or in terms of including small 
references to photography per se (opened film rolls, the image of 
negatives of the portrait of Mansour Ghandriz on the wall, black and 
white photographs of the figure of Mina Nouri, x-ray photographs 
in the hands of the medical surgeon...). Photographs of Ahmad Aali 
will find little meaning without his own presence or memory, like any 
other important artist. 


The collection of photographs in this book allows us to peak a look at 
the taste and approach of the artist through playful and experimental 
photographs. This is an approach that he has mastered over the past 
40 years and has always tried to prove the popularity of photography 
as a "singular work of art". As such, he has played the role of artist, 
expositor and interpreter of photography at once. 


| can't deny myself the urge to point out the similarities between Ah- 
mad Aali and Harry Callahan, a straight-forward photographer with- 
out fringes who retained his experimental tendencies (continuously 
creating) throughout his life. He learned this experimentalism from 
Moholy-Nagy and the Bauhaus tradition, which was a subset of mod- 
ernism, whose mandate was to look for a new language. 


Shahriar Tavakoli 


1- He shows his works of photography in a gallery 
that specializes in painting and participates in 
group exhibitions next to painters. 

2- Ahmad Vokhshouri, "Pishkesvatan-e Akkassi” 
('Pioneers of Photography”), Aks 11 (1369). 

3- Even though one can still offer a social and 
political reading of the revolutionary and other 
photographs of the artist, as Hamed Yaghmaeian 
contends in a note on urban spaces of Ahmad 
Aali in “Pieces of my city, a look at the urban ex- 
periences of Ahmad Aali" in Herfeh Honarmand 
27 (1387 АН). 


248 


I Want to Intervene in Nature and Its Realities 


"| want to intervene in nature and its realities," wrote Ahmad Aali in 
the brochure of his second exhibit" in April 1964 and he remained 
faithful to this calling. He is one of the pioneers of new photography 
of Iran, which came to some recognition in 1961. "My first real stride 
in photography began with my first exhibition (1963)." At the time 
it was not customary to stage photography exhibit, nor were there 
enough audiences for this art form for Aali to expect a financial re- 
turn. Nevertheless, the photographer continued along his path and 
consolidates the position of photography as one of the form of visual 
arts through exhibitions in 1965, 1967-8 and 1970. His next exhibit, 
a retrospective, was in 1987. In 2008 he also held an exhibit of his 
latest works at Aria Art Gallery in Tehran. It is not possible to evaluate 
half a century of photography only through these shows. 


"My works of photography fall under the two categories of 'function- 
al' and 'non-functional' and this book only covers parts of my non- 
functional works that can get permission to print." He knows all the 
details of the photographs he has taken. "Non-functional" is the only 
definition he is willing to give us to categorize his works. To date he 
has written and critiqued many of his own photographs and that of 
others, which shows his efforts to describe the place of photography 
in Iran. When focusing on his own works, his writing is void of praise. 
The adjectives that others have used to describe his photographs are 
not as illuminating as his own words. In the brochure of his second 
exhibition he wrote something akin to a manifesto: 


My first real stride in photography began with my first exhibition. | 
wanted to show that photography is an expansive language that, like 
other plastic art forms, is capable of describing emotions as well as 
showing us objective realities, compositions, and forms. It can com- 
bine objective reality with subjective sensibilities. 


In our society, photography is regarded as only a tool for recording 
memorable scenes and doesn't go beyond this function. It was not 
without a degree of apprehension that | approached my first exhibit. 
To get across to people from various social strata, | put on display 
works with familiar elements that could connect with people and to 
lead them to the essence of existence and pure beauty. That familiar 
element could be a personal portrait, a scene, a vista, a monument, 
etc. that people saw everyday and used in their lives. | proceeded in 
this way. 

To find the center of gravity of objects and to reach the personal, 
abstract beauty within them requires a particular and thought-out "an- 
gle of view". It is from this vantage point that | want to bring out the 
beauties and realities hidden in objects, to create beauty the way it 
appeared to me. 


W 8 ۱۳۸۸ نقاشی. ۵۰۰۳۵ سانتی‌متر.‎ „Se محسن ميرحيدر. معمار. شهرساز:‎ 
№ ¥ Photo-Painting, Mohsen Mirheydar, architect, planner, 50x35 cm, 2009 


۱۳۶۰ عكس نقاشی. ۵ سانتی‌متره‎ 
Photo-Painting, 75х75 cm, 1981 
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١ am looking for lines, forms and new dimensions scattered in the 
unlimited rhythms of nature. And | sometimes find these dimensions 
in the portrait of a person, a timeworn door and sometimes in details 
of life. What is important is that an excuse be found -- a key that can 
open locks and bring out thoughts and emotions. ۱ have striven in 
this direction. Thoughts and emotions in photography are inseparable 
from technique, technical expertise and execution. I look to nature to 
discover things. Nature itself doesn't realize my thoughts and feeling. | 
set up the framework for every idea that | have thought out before and 
it is that framework that gives me incentive to look for things. Some- 
times I find my vision in nature immediately. | then use my experience, 
mental image and personal feelings along with technical knowledge to 
help me find a point of entry. Sometimes this approach is simple and 
straightforward and at other times it is complex. Events and accidents 
seldom affect my judgment. Rarely do 1 try to tell a story or show an 
event through photography. 


Some of my works are documentary by nature. They deal with what is 
around me. In these works І have never tried to focus on historical or 
analytic factors. І have never wanted to record things for the sake of re- 
cording them. Rather, the basis of my work is to create artistic beauty 
through setting up a plastic composition and finding the relationship 
between lines and forms. It is as such that photography for me is not a 
pure copy of nature and objective reality. | want to intervene in nature 
and its realities. 


At the time of his second exhibit, which was a major step in his ca- 
reer, he is 30. He is a powerful painter and in practice one of the best 
graphic artists at work. He is not driven to photography by accident. 
His turn to photography surprises even some of his friends. When 
Talar-e Iran ("Hall of Iran") was established in 1964, he was one of its 
founders. In one of the exhibitions held at the Hall to commemorate 
the late painter Hossein Mojabi, he included a beautiful painting of 
his, which shows Hossein Mojabi in a hospital garb sitting on cubes. 
The painting is in sepia. This valuable painting is unfortunately not 
available today, but the visitor of the 1987 exhibit at Barg Art Gal- 
lery in Tehran had the opportunity to behold some of the paintings 
of Aali among his works of photography. The title of the Barg exhibit 
was "On The Look for 42 Years A Survey of Ahmad Aali's work on 
photography, painting and graphics (from 1955 to 1997)." His works 
of painting are so few that it is difficult to imagine how the artist has 
been able to achieve this degree of expertise through so little output. 
In an interview with Herfeh: Honarmand art magazine he also claims 
that even in photography his negatives are not that many. 


His paintings appear at first to be realistic. Attention to detail is akin 
to photography, but the content and approach soon shatters the first 
impression. In one of these paintings we see him stretched confident- 
ly on top of a street wall that bears all kinds of graffiti and advertise- 
ment. He appears to be posing for a camera. Pasted on the wall is also 
the negative of his portrait of "Mansour Ghandriz" upon which a print 
of his portrait of Bahman Mohassess looks. This is neither realistic 
nor accidental. The viewer, on the other hand, is impressed by the 


quality of execution of this painting. One of the oft-asked questions 
is: Why didn't he attempt more paintings? It seems that the difference 
between these two mediums (photography and painting) is responsi- 
ble. "Іп my works of painting or photography the objective is one and 
the same; it is to experiment, innovate and evolve." 


If his paintings are not realistic nor can they be called hyper-realistic. 
Resting on a street wall is not something that a courteous Ahmad Aali 
would do, but showing his works in different forms, like in collage, is 
something that he likes. We can assume that whatever we see in his 
paintings have happened at some point. He is among painters that 
use photography to paint. The geometry and feel of his paintings are 
very close to his photographs. 


We won't see distortions, perspective, back- or foregrounding in his 
works. It is as if the distance between the photographer and his sub- 
ject is fixed. There is little room in the space between the subject 
and the edge of the photograph. He presents whatever he has chosen 
as subject faithfully and completely. In that very painting mentioned 
as example, we don't see any space left above, to the left or right of 
the subject. In his single photographs we can see this characteristics 
throughout the years. This is his relationship with the normal and 
short telephoto lens, which is of course more prominent when he was 
working with the square frame. 


"The eye of human beings can almost scan 160 degrees. But when 
this eye is equipped with a camera, it focuses on a limited span and 
framed in forms and compositions. This focus, when combined with 
foresight and depth, invests photographs with more than mere tech- 
nique and brings it into the realm of art whose visual value and con- 
tent is not separate from aesthetics and art." In another interview he 
says: "... Some forms, compositions and visual spaces have been filed 
in my mind, which result in practices and habitual ways of seeing 
without the camera... when | picked up the camera, the subject eas- 
ily slides into one of the visual spaces of my mental archive. That the 
frames of my camera were at times square or rectangular, portray or 
landscape, didn't make much of a difference." 


Architecture, human forms and parts, locations, nature, urban spac- 
es, graffiti, figures, the human body, photo-tiling, photo-collages and 
humor are the themes of his works. Humor drives the chimney flue 
into the mouth of the photographer. 


Many of his early works that have been exhibited are of Persepolis, 
the Bam Citadel and the architecture of Iran. These are subjects that 
many Iranian as well as foreign photographers have tackled. People 
were familiar with these images from books and postal cards. "I start- 
ed my work through trial and error. | didn't fear people saying that my 
photographs were similar to so and so's. Later, | realized that there 
were similarities between works of different photographers, that this 
was probable but that it didn't necessarily mean imitation or copying. 
The same subject that attracts me may also be interesting to another 
photographer in some past or in the future. And this is nothing to 
worry about. | would sometimes see a photograph and regret that 
І hadn't taken it. But if | wanted to reproduce it, | would add to or 


Persepolis, 1965 
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subtract from it, to the point that another image would emerge and 
the original photograph would only be an incentive for my reproduc- 
tion." 


Thus, his photographs of Persepolis distance themselves from postal 
card and coffee table shots. Viewers of his photographs would dis- 
cover new angles and details of Persepolis in fine print and larger 
dimensions. The bolts of traditional doors of Iranian houses are fa- 
miliar subjects of photography; however, through the implementation 
of shadows, Aali is able to create his own version of them. A detail 
is transformed into a new totality. Perhaps this is an ordinary and el- 
ementary occurrence in photography today, but in those times, such 
renditions were not common among photographers in Iran. In his 
inquisitive regard, there are similarities between the view of a dome 
from inside and the texture of a wicker basket used for straining rice. 
In his architectural photographs, shadows are present alongside the 
forms of the building. 


In this book you can find other architectural photographs of Aali, 
ten years after the images of Persepolis, this time focused on desert 
architecture and the shape of clay domes. There are also composi- 
tions with columns, holes, wall recesses and shadows of poles, all of 
which are artistic and don't serve as visual information on architec- 
ture. Desert and mud architecture photography is a great subject for 
black and white photography. The texture of mud, the glistening of 
hay in the brilliance of the desert sun, is a manifestation of the beauty 
of light and space. Once again іп 1979, Aali returns to the subject of 
architecture and this time he takes chiaroscuro and architectural ele- 
ments in color photography to abstraction. 


In the early 1960s, famous Iranian photographers were studio profes- 
sionals. Those with aesthetic taste would occasionally work on artistic 
themes but they never held exhibitions. Aali was a freelance photog- 
rapher who brought his work to the public and held exhibits. He got 
out of the studio and concerned himself with different subjects, ٦ 
can no longer travel that much and will only do so according to my 
capacity. But | know that if | stay at home behind the desk | will pay 
attention to objects nearby." 


In the '60s and "705 the audiences of photography were limited to 
photographers, art students, artists and critics, most of whom lived in 
Tehran. All of them together couldn't fill a medium-size hall. Outside 
Tehran, only in the city of Abadan group and social activities sur- 
rounding photography would take place: "In these years, Mr. Ebrahim 
Hashemi would send selections of the works of Abadani photogra- 
phers to Tehran to Mr. Hadi Shafaiyeh to exhibit and twice did the 
latter ask me to help with the selection." 


Photography of people was also initiated by Aali using the vision of 
other photographers, like his street barbers, but his intention wasn't 
to document, "I always tried not to be documentarian. | told myself if І 
did single shots, then | would be documenting, but if | made changes 
І wouldn't be so. | even tried to focus on themes that were unconven- 
tional -- although, since | intervene in the subject, conventional or 
unconventional doesn't matter any longer." His attempt to create a 


collection of photographs and to depict a single theme with several 
photographs was to distance himself from customary ways of doing 
things and to arrive at a new method for personal expression, like the 
man standing next to a grillwork who disappears by the fourth frame 
to bring out the dark interior. These series of photographs have a 
beginning and an end. This progression can be seen in many of the 
serial photographs of Aali and find a new dimension in his works. 


Aali doesn't label his works. Regarding his photographs, neither name 
nor place is mentioned. Voyage and travel are only means to provoke 
thought and to find an excuse. The cities and locations are not un- 
familiar to Iranian viewers. Except for a few photographs taken in 
Greece showing clotheslines, the rest of the photographs were taken 
in Iran. 


Apropos urban spaces, the act of getting away from conventional pho- 
tography evolves further, so much so that if some markers were not 
included, it wouldn't have made a difference where the photograph 
was taken. 


His photographs of graffiti show his certain regard to forms and 
shapes around him. In 1978 the whole country was in a state of up- 
heaval. The street walls were filled with slogans, some painted over, 
in thousands of unexpected forms. Aali's camera picks out the slo- 
gans that have been painted over and frames them in a way that they 
resemble an abstract painting. Even though he hasn't tampered with 
the subject the way he has done with his other works, in his 1987 
exhibition he arranged them on a panel. 


Slogans written during the Revolution on city walls were obviously not 
favorable to authorities; thus, they would try to cover their message. 
Those who had seen the slogans would remember the message hid- 
den underneath. At the time, Aali goes over some of his photographs 
with spray paint and gouache. He creates new works whose meanings 
are different from the original. The viewer who has a memory of the 
slogans hidden beneath the retouch, could related to another dimen- 
sion of them. 


Other than city wall, Aali also took some pictures of the crowd in dem- 
onstrations. It is clear that he is not a photojournalist here. He deals 
with the subject matter according to his own calling. In one photo- 
graph -- in long shot -- the crowd fills the frame with the exception of 
an area occupied by a pool. The outcome is less reportage and more 
a search for aesthetic beauty. 


In his nature photographs, Aali follows his formalistic mandate. He 
is not trying to capture a scene with trees, mountains, and snow. 
Here, too, spaces are more constrained than in conventional nature 
photography. He looks at cliffs and mountains the way he does mud 
domes. The familiar beauties that people look for in nature are absent 
in these photographs. 


Among his paintings and portraits we can see some that are of Aali's 
associated. Mina Nouri and his aunt, but also friends and artists like 
Bahman Forsi, Gholam-Hossein.Nami, Parviz Tanavoli, Ardeshir Mo- 
hassess, Bahman Mohassess, Changiz Shahvaq, Ruyin Pakbaz, Fara- 
marz Pilaram, Mansour Ghandriz, Yahya Dehghanpour and Ahmad 


Way لاسجرد.‎ 
Lasjerd, 4 
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Shamlou appear in these pictures. The other significant portrait is 
that of his doctor, Kazem Abbassioun, painted by the artist in oil. А 
self-portrait pertaining to this period of convalescence is arranged 
like a chessboard. These two works belong to a difficult period in 
Aali's life. But the artist is not disclosing his grievances here either. 


Portraits of Aali were not made to order. He is not a studio photog- 
rapher and will not use conventional methods. Some of his portraits 
that don't appear in this volume were taken in the late '60s and early 
'70s for magazines and for different occasions. These portraits were 
new to viewers who were used to studio photographs. They were not 
retouched or washed in artificial lighting. Nevertheless, they honed 
the taste of viewers and brought attention to Aali's photographs. Peo- 
ple were used to portrait photography and would pay attention to 
them even if they were unconventional. 


In a series of other photographs, Aali focuses on human forms and 
shapes. His fourth exhibition at Seyhoun Art Gallery was dedicated 
to these pictures. He presented them as a collection, but individual 
photographs can be considered a fine art piece. He nevertheless man- 
aged to sneak in a few images that belonged to other collections. This 
shows the playful nature of the artist's approach to his art. One can 
never decide if a photograph belonged to a particular collection or 
not. This is the psychic component of Aali's universe -- the way words 
are to a writer. 


We have done an injustice to Aali's works if we called his "collec- 
tions of photograph" oeuvres or series, since he has done everything 
to make their nature indeterminable. Sometimes, like when the old 
man stands next to and then disappears behind the grillwork, the 
sequence of photographs is meant to show the passage of time and 
the resolution of something. At other times, like in the photograph 
of hands, the main concern is eliciting forms. In other places, the ar- 
rangement of photographs appears like a quilt where any search for a 
logical connection between images appears futile. The situation gets 
even more complicated if we include Aali's photo-collages. 


It seems that Aali is partial to "collections" and "photo-collages" and 
that he has a mental picture of them before setting out to work. There 
are no accidental elements in this group of photographs. In all the 
photo-collages, even those that have reached abstract forms, each 
element presented in the collection plays a distinct role and appear in 
the group resolutely. 


It seems that the theme of his photo-collages, belonging to the first 
decade of the millennium, is different from the single shots. They 
may be repetitions of a single photograph or several photographs of 
a single subject, in rectangular, square or free form. 


Sometimes in photo-collages, through the use of mirroring, Aali has 
created a new visual dimension. This is the case with the "Mellat Park 
Stairs" image that creates attraction because it defies gravity. 


Enthusiasts of photography want to know if Aali's sequential images 
as well as his photo-collages of the figure of famous people are relat- 
ed to the works of Duane Michals and David Hockney. "What l did with 
the image of Bolukifar was inspired by Antonioni's Blowup. In that 


film, a photographer repeatedly aggrandizes a part of a photograph. 
This gave me the idea that by aggrandizing a part of my photograph 
| could initiate an artistic occurrence. Shortly after producing that im- 
age, | saw a work of Duane Michals that resembled my work in terms 
of composition. It was disturbing to me because some would say that 
І copied Michals' work. As for Hockney, it is easier to prove that no 
copying has taken place, because the dates of publication of the two 
photographs are clear." 


Works of Aali, from the earliest exhibit to the latest -- any that | have 
had the privilege to see -- are near perfection in terms of technical 
execution. The printing and presentation of his photographs were 
usually done with utmost care. Aali is a dexterous printer as well. He 
was the first person in Iran who presented a single color photograph 
as a work. 


His 2008 exhibit was convened at a time when ten years had elapsed 
from the advent of digital photography in Iran. Because of the ease of 
digital imaging and printing, you found many photography exhibits 
around the city. It was a time when it became possible to print a dig- 
ital photograph on canvas on billboard scale. Through a process of 
homogenization, digital works have undermined the aesthetic struc- 
ture and visual diversity of previous photography exhibits. By show- 
ing photographs of Aali, it became possible to breathe the healthy air 
of a visual work of high caliber againt. 


Turaj Hamidian 


ЕГЕР € 
Bam, 1965 


* On 25 June 1964, a group of young students 
from the School of Fine Arts of the University of 
Tehran and several from the School of Decorative 
arts came together to establish an art gallery. 
These were Ruyin Pakbaz, Morteza Momayez, 
Mansour Ghandriz, Cyrus Malek, Sadegh Tabrizi, 
Faramarz Pilaram, Masoud Arabshahi, Moham- 
mad-Reza Jodat, Qobad Shiva, Farshid Mesghali, 
Hadi Негауеһ-і, and Parviz Mahallati. They called 
this new space "Talar-e Iran" (The Hall of Iran), 
which was across from the main gate of the Uni- 
versity of Tehran. Ahmad Aali joined the Hall in 
February 1965. 

The Hall of Iran also published books and peri- 
odicals on visual arts. In March 1965, Mansour 
Ghandriz, who was one of the founders of the 
Hall, lost his life in an accident and they called 
the space after him. The Hall then moved to Far- 
vardin Street. The establishment of the Hall of 
iran was one of the most important visual arts 
events of Iran, though it enjoyed no governmen- 
tal support. 
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۱۳۶۰ عکس نقاشی, ۷۵۰۷۵ سانتىمتر.‎ Wm 
Photo-Painting, 75x75 cm, 1981 кш 


First, you need to be in command of your tools. What you use has to 
be like children's putty in your hand, easily twisted, malleable, and 
ready to shape, like clay on the potter's wheel. Second, you need to 
know the fundamental components of your creative field. If you are a 
painter, you need to know what line, point, surface, texture, color and 
composition are. If you are a musician, you need to know keys, notes 
and, again, composition. If you аге ап architect, you need to know 
space, light, air, and connection. If you are a photographer you need 
to know composition, shape, color, light and shadow. 


When you acquire skills in using your tools and become familiar with 
the fundamentals, the third requirement is clear and sharp thinking. 
You need to create works that are befitting the times, a new creature 
that didn't exist before you, without you, your tools and know-how, 
which are unique, new and without a rival and is supposed to remain 
alive, influence, guide or simply evoke an emotion. 


Ahmad Aali is a photographer, painter and a graphic artist. He is 
adept in using the tools of all three mediums. He knows light, color, 
shadow, shape, composition, water and sky. He understands them. 
You can see the sharp edge of his mind in his works. If he doesn't 
think when he pushes the button, he has already thought about it. He 
has thought about the importance of form and composition profusely 
and he has polished his thoughts through experience. 


The common thread running through his works in all periods of his 
professional life is knowledge and ability to elicit his idea. He repeats 
a story, a meaning and a shape on various surfaces of a prism. Rep- 
etition is a recurring element of his works. If the poet's composition 
is the way s/he plays with words, Ahmad Aali arranges light, shadow 
and color to come up with a composition, be it in collage form, in the 
repetition of similar units or in single-frame, independent composi- 
tions -- the calculated composition of lines and stains, black and white 
compositions with gray, the combination of light and darkness, the 
combination of reds and blues or light on portrait figures. 


Irrespective of how important shapes are to him, he doesn't forget 
that he has something to say. He is there to say something; some- 
thing new, through humor or grief. He shows us his world-view, the 
horizons of his awareness and thoughts. He is a witness to the events 
of our time. He speaks of the sun and light. To say something small- 
yet-significant, he is using the new tool of photography and he raises 
photography to the level of high art. 


Ebrahim Haghighi 
April 2010 
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8 سرعین. ۱۳۵۵ 

Bandar Abbas, 1965 ЕШ 


Tehran, 1969 B IN 
Saryn, 1976 ۶ 
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BETT بوتان.‎ 
BB VEY محموداآباد.‎ 


8 تھران: ۱۳۴۸ 
2 بوشهر: КЕСТІ‏ 


Tehran, 1969 жж 
Bushehr, 1965 “е 
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8 بندرعباس, ۱۳۴۴ 


Bandar Abbas, 1965 ШШ 
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8 غغفت‌جمشبد. ۱۳۴۷ 


8 خت‌جمشید. ۱۳۴۴ 


Persepolis, 1968 жш 
Persepolis, 1965 8 
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اول بايد به ابزار کارت مسلط باشی. وسیله‌ات بايد مثل موم باشد در دست تو. بچرخانی و 
بپیچانی و ورز دھی و شکل آخر را بسازی. مثل گل روی چرخ کوزه‌گر. دوم gle‏ بنيادين دایره‌ی 
اثرآفرینیات را هم خوب بشناسی يا ياد بگیری یا ياد گرفته باشی. اگر نقاشی. خط و نقطه و 
سطح و بافت و By‏ و ترکیب را بدانی كه چیست؛ اگر از اهل موسیقی هستی. کلیدها را و 
نت‌ها را و باز هم ترکیب را بدانی كه چیست؛ اگر معماری. فضا و نور و هوا و حجم و رابطه 
را بايد بدانی يا بفهمی؛ اگر عکاسی. شکل و ترکیب و By‏ و نور و elo‏ و روشنایی را بايد 
ببینی و بدانی كه چیست. 

آنگاه که در ابزارت توانا شدی و در اجزای مبانی بنیادین مهارت یافتی. اصل سوم تفکر تيز و برا 
Cul‏ که اثری بسازی. اثری درخور زمانه بسازی. موجودی تازه كه قبل از تو و بدون تو و ابزار 
...2 شبيه ندارد و قرار است زنده بماند. 
تأثير کند. راہ بنماید يا فقط حسی برانگیزد يا عاطفه‌ای. 

احمد عالی عکاس. نقاش و طراح گرافیک است. به همه ابزار اين سه حرفه توانا است و در 
ثبت اثر مهارت دارد. نور و By‏ و سایه و شکل و ترکیب و آب و آسمان را می‌داند و می‌فهمد. 
حضور فکر در آثارش تز و Ip‏ است. اگر اکنون در لحظه‌ی فشردن تکمه‌ی بازکننده‌ی دریچه‌ی 
دوربين فكر نمی‌کند» پیشترها فکرهایش را کرده. او به اهمیت شکل و ترکیب بسیار فکر e$‏ 
و با chaps‏ مکرر „LS‏ را جلا داده. 

خط مشترک تمام UT‏ او در els‏ دوران کارهایش دانستگی و توانستگی در بروز УКИ‏ اوست. 
قصه‌ای راء معنایی را و نقشی را در سطوح دگرگون یک منشور تکرار می‌کند. اندیشه‌ی مکرر او 
ترکیب است. اگر شاعر در شعر با کلام و کلمه به ترکیب می‌پردازد. احمد Me‏ با نور و رنگ 


EXHIBITION OF 
PHOTOBRAPHY OS کا نر واحدهای‎ L Ab در تکه‌چسیانی‌ها‎ CT دست به کیت می‌زند. جه‎ dls 3 


جه ترکیب در یک قاب واحد تصویر: ترکیب سنجیده‌ی خط‌ها و لکه‌ها. ترکیب سفید و سياه با ۷ GALLERY‏ 
ا ترکیب بازتاب نور و P‏ یا ترکیب نور بر چهره‌ها. — DE‏ .1226 

اما با اهمیتی که JRE‏ برای او دارد یادش نمی‌رود که حرفی دارد. او آمده است تا حرفی بگوید. 
حرفی تازه. گاهی به طنز و شوخی يا به تلخی و خشکی. او جهان‌بینی‌اش را به ما می‌نمایاند. 
وسعت افق حضور و فکرش را به ما می‌شناساند. از زمانه‌اش شهادت می‌دهد. از آفتاب و نور 
۱ ای گفتن این مختصر بزرگ. از ابزار نوين عکاسی استفاده می‌کند و عکاسی را 
در مقام هنر در Gal‏ والای خود к”‏ 


ابراهیم حقیقی آبان ۸۸ 


۱۳۵۸ خودنگاره. نقاشی رنگ روغن روی بوم. ۱۲۲۰۷۹۲ سانتی‌متر»‎ 8 
AA Self-Portrait, oil on canvas, 122x92 cm, 1979 EM 


۱۳۶۰ ¿20 lo ۷۵۰۷۵ عكس نقاشی.‎ 8 
Photo-Painting, 75x75 cm, 1981 8 


e‏ در Y‏ تیر ماه ۱۳۴۳ جوانانی که بیشتر آن‌ها دانشجویان دانشکده هنرهای 
زیبای دانشگاه تهران وتنى چند دانشجوی دانشکده هنرهای تزئینی بودند. 
برای تاسیس یک گالری هنری گرد هم آمدند. اینان عبارت بودند از: روئین 
OUS‏ مرتضی ممیز منصور قندریزه سیروس SIL‏ صادق $513« 
فرامرز پیلارام» مسعود عربشاهی. محمد رضا جودت. قباد شیوا. فرشید 
مشقالی. cole‏ هزاوه‌ای. و پرویز محلاتی و نام مکان خود را که روبروی 
در ДА‏ دانشگاه تهران بود "تالار ايران" گزاردند. احمد عالی در بهمن ماه 
۴ به تالار ايران پیوست و همکاری خود را با تالار آغاز کرد. 

YE‏ ايران به جز برگزاری نمایشگاه‌ها. به انتشار کتب و نشریات پیرامون 
هنرهای تجسمی هم می‌پرداخت. در اسفند ماه ۱۳۴۴ منصور قندریز که از 
بنیان‌گزاران تالار بود در حادثه‌ای جان باخت و نام او را بر تالار نهادند. 

" تالار قندریز" سپس e‏ مکان دیگری در خیابان فروردین منتقل گردید. 
تاسیس و فعالیت VE‏ ایران در زمان خود یکی از بزرگترین اتفاق‌های 
هترهای تجسمی در ایران شمرده می‌شود. در SJ‏ این تالار از 
حمایت‌های دولتی و یا حامیان خارج از گروه خود برخوردار نبود. 


YN 


نمایشگاه سال ۱۳۸۷ Se‏ در زمانی برپا گردید. که ده سالی از رواج و گسترش فزاینده‌ی عکاسی 
دیجیتالی در ايران می‌گذشت. به دلیل تولید عکس‌های بیشتر و سهولتی که در جاب و عرضه‌ی عکس 
يديد آمده oy‏ در هر تالار شهر نمایشگاه‌های گوناگون عکاسی برپا می‌شد. زمان جاب دیجیتالی 
بر روی بوم و رساندن ابعاد هر عکس به قرار یک «بیل‌بورد» در نمایشگاه‌ها بود. آثار عرضه شده‌ی 
جدید. تنوع ساختاری و زیبایی تصویری نمایشگاه‌های پیشین عکاسی را با ارائدی عکس‌های ماشینی و 
یکنواخت از بین برده بودند. با Sly‏ نمایشگاه عالی فرصت دوباره و مغتتمی برای تنفسی دگرباره در 
فضای تصویری سالم و متعالی یک نمایشگاه عکاسی يديد آمد. 
تورج حمیدیان 
۱۳۸۸ 


با عکس‌ها دارد. از اين مجموعه تک‌عکس‌هایی به عنوان عامل نفوذی به مجموعه‌های دیگر داخل 
شده‌اند. يس نمی‌توان كفت اگر عکسی در یک مجموعه آمده است. همواره جایش در همان جاست. 
این‌ها اجزاء ذهنی Де‏ هستند — مثل کلمات مورد استفاده‌ی نویسنده‌ها - اگر در جایی آمدند. احتمال 
اينكه در جاى دیگر پیدایشان شود خیلی ریاد است. 
«مجموعه عکس»های РІН‏ که JS‏ بخواهیم آنها را cla Ker‏ پیاپی» و يا «عکس‌های فصل بندى 
Z‏ .2 2 : 
شده» بنامیم ادای مطلب elo SS‏ نیز به خواست او گونه‌گونی‌ها داشته است. كاه مثل مرد كنار ارسی 
احوالات پیاپی موضوع در طول زمان و با نتیجه‌گیری است؛ زمانی مثل مجموعه فرم‌هائی است که 
دست‌ها ساخته‌اند. در جایی مجموعه‌ای مشابه چهل‌تکه است. که هرگونه جستجو برای ارتباط منطقی 
o assis 77‏ همه مربوط به زمانی است که مجموعه‌ها را از «فتو کلاژها» 
منفک بدانیم و گرنه این دومی خودش داستانی دراز دامن است. 
«فتو کلاژها» جه اينها که مربوط به بیان موضوع و يا شخصیتی معین است. و گاه جوانب و زوایای 
متفاوتی از جستجوی عکاس را با نگاه‌های مکرر و نامکرر OUS‏ می‌دهد. و در عين حال به بیننده القاء 
می‌کند که اثر حاصل عکس‌هاتی است که در چیدمان آنها نظم هندسی کارایی نداشته. اما ساختار حاضر 
هم يكانه و خواسته‌ی اصلی عکاس است. و جه آنها که تقطیع و برش‌ها و بره‌های قطعات تصاویر در 
آنها — و هر یک به ترتیبی متفاوت — هنجار خود را جسته‌اند... همچنین می باید به ترتیب و با حال 
خود دیده شوند. 
به نظر می‌رسد «مجموعه عکس‌ها» و «فتوکلاژها» روش مورد علاقه‌ی عالی هستند و در ذهن و نگاه 
او پیش از تولید حاضرند و او پیش تجسمی از آنها دارد. هیچ ترکیب اتفاقی و شانسی در این گروه از 
عکس‌ها نیست. در تمامی فتوکلاژها حتی آنها كه به سمت تجرید رفته‌اند. هر پاره جزئی حاضر در 
مجموعه آرزش و نقش خود را دارد. و در كمال استحکام در تمامیت اثر حضور می یاہد. 
فتوکلاژهای دهه‌ی هشتاد که تابلویی سوای موضوع تک‌عکس هستد كاه از تکرار اعكدى وا ۴ 
كاه از چند عکس از موضوع واحد تشکیل شده است. که كاه خود قابی مستطیل و يا مربع ساخته‌اند و 
زمانی از مجموعه عکس‌ها ترکیب شکلی آزادی پدیدآورده‌اند. 
در «فتو کلاژها» گاه با آیته‌ای کردن کک کک و قرینه‌سازی آن با عکس اصلی. هيئت تازه‌ای يديد codal‏ 
يا رابطه‌ی موضوع با نیزوی جاذبه‌ی زمین تغییر يافته است: مردم بر پلکانی هستند عکس‌های لحظه به 
لحظه‌ی آنها به ترتیبی کنار هم فار گرفته که گویی بر SOU‏ ستون (rez S‏ قرار دارند. 
علاقمندان عکاسی می‌خواهند بدانند. عکس‌های فصل بندى شده و همچنین فتوکلاژهای او با عکس‌های 
مشاه ار دو گونه از کار یعنی دوان می‌چالز و دیوید هاکنی جه رابطه‌ای دارند. عالی می‌گوید: «من 
کاری که بلوکی فر موضوع آن است را با انگیزشی که از دیدن فیلم «آ گراندیسمان» آنتونیونی در من شکل كرفت 
ساختم. در فيلم» عکاسی یک جزء از عکسی را به دفعات بزرگتر و بزرگتر می‌کرد. این در من خواسته‌ای را 
شکل داد که با بزرگتر كردن بخشی از یک عکس؛ اتفاقی عکاسانه را شکل بدهم. مدتی بعد از این کار کاری 
از دوان می‌چالز را ديدم كه از نظر ترکیب شبیه کار من بود. با دیدن کار او و از تصور اينكه ناآگاهان مرا مقلد 
او بدانند ناراحت شدم. اما در مورد هاکنی کار آسان‌تر است» چون تاریخ اجرا و ارائه‌ی آثاری که بیم مشابهت 
آنها هست كاملا امر تقلید را منتفی می‌کند.» 
آثار Де‏ از نخستین نمایشگاه تا آخرین of‏ — که شانس دیدارشان را داشته‌ام — از نظر اجرای فنی 
همواره در كمال مطلوب قرار دارد. جاب عکس‌ها و نحوه‌ی ارائەی آنها به دور از سهل‌انگاری و در 
سطح کیفی ارزنده‌ای صورت گرفته است. عالی یک پرینتر ماهر هم هست. او نخستین کسی بود که در 
يك نمایشگاه گروهی برای نخستین بار یک عکس رنگی را در ایران. به عنوان یک اثر نمایش داد. 
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۱۳۶۰ عکس نقاشی, ۷۵۶۷۵ سانئی‌مر,‎ O 


Photo-Painting, 75x75 cm, 1981 $$ € 


شعارهای رنگ Да‏ شده هزاران شکل و رنگ غير منتظره به وجود آورده بود. برداشت شده است. 
رنگ‌مالی‌هایی که بیشتر برای زدودن شعاری از روی دیوارها است در انتخاب و قاب‌گیری او هر یک 
به شکل یک تابلوی نقاشی آبستره پدیدار می‌شود. اگرچه عالی از اين عکس‌ها کلاژ و ترکیب‌های تازه 
9 ت اما در نمایشگاه سال ۱۳۷۶ آنها را بر روی یک پانل به نایش دراورد . 

ای نه le‏ مشا که مورد تأیید و پسند حکومت انبر ارپین آنها را با رنگ‌مالی 
می‌زدودند. کسانی که شعارها را ديده بودند. پس از Ep‏ مالی هم خاطره‌ی نوشته‌ی زیر رنگ را در 
ذهن داشتند. در همان زمان عالی بنا به ضرورت بر روی معدودی از عکس‌های خود با گواش و رنگ 
اسپری نقاشى می‌کند. آثار جديدى يديد مىآيد كه مفهومى متفاوت از اثر قبلى دارد. اما بیننده‌ی آثار 
اگر خاطره‌ای از زیر کار داشته باشد. اين مفهوم جديد Ал}‏ بيشترى برای او دارد. 

بجز دیوارنگاره‌های سال انقلاب» حركات مردم و اجتماعات آن زمان هم برای او موضوع كار قرار 
گرفته است. مشهود است که نگاه او برای ته دست آوردن عکس خبری جستجو نکرده. و با سبک و 
سیاق خود به موضوع پرداخته است. در یک عکس - در یک پلان دور جمعیت به شکل یک بافت 
عکاسانه تمام سطح عکس را بجز قسمتی در وسط کادر که حوضی در آنجا بوده پوشانده است. نتیجه‌ی 
کار بیشتر از آنچه گزارشی از اين تجمع باشد. در راہ حصول زیبائی تصویری است. 

در عکاسی از طبیعت. عالی مشی خود را پی می‌گیرد. عکس درخت و کوه و برف را با نیت منظره‌سازی 
نمی‌سازد. در اينجا نيز فضاها بسته‌تر از روال معمول ديكر عکس‌های متعارف طبیعت است. به 
فرم‌های صخره و برف همانگونه می‌نگرد که فرم‌های معماری گنبدهای گلی را دیده است. زیبائی‌های 
دلخواهی که مردم در — جستجو می‌کنند در اين a „Se‏ حضور ندارد. 

در ميان نقاشی‌ها و عکس‌ها تک‌چهره‌هایی وجود دارد كه به ترتیبی شرح زندگی و معاشران عالی 
را هم بیان می‌کند. از نزدیکان او: مینا نوری. عمه‌اش و از دوستان و هنرمندان. تک چهره‌های: بهمن 
فرسی, غلامحسین نامی. پرویز تناولی» اردشیر محصص. بهمن محصص. چنگیز شهوق. روثين 
QUSS‏ فرامرز ehg‏ منصور قندرین يحيى دهقانپون و احمد شاملو متمایز از تک‌چهره‌هایی است 
که عالی از مردم گرفته است. در تک‌چهره‌ی برجسته‌ی دیگری پزشک معالجش دکتر کاظم عباسیون. 
به صورت تابلوی نقاشی رنگ و روغن ساخته شده است. عالی خودنگاره‌هایی که مربوط به دوران 
نقاهت بس از جراحی‌اش است را در صفحه‌ی شطرنج چیده است. دو اثر ياد شده خبر از دوره‌ی 
ناملایمی دارد که بر او گذشته است . عالی اين آثار را با دید همیشگی خود به وجود آورده و شکوائیه 
ارائه نکرده است. 

تک‌چهره‌های Sle‏ بنا به سفارش ساخته نشده است. و او یک عکاس کارگاهی نیست تا راہ و روش‌های 
متداول زمان را بكار بندد. تعدادی از تک‌چهره‌های کار او که در اين کتاب نیامده است. در اواخر دهه‌ی 
چهل و اوایل دهه‌ی پنجاه در نشریات به مناسبت‌های متفاوت „Шә‏ شد. اين تک چهره‌های بدون 
روتوش و نورپردازی مصنوعی برای مخاطبان که پیشتر به عکس‌های به اصطلاح عکاس‌خانه‌ای عادت 
داشتند. تازگی داشت و در تلطیف و بهبود سلیقه‌ها مؤثر بود و آنها را متوجه عکس‌های او می‌کرد. 
مردم كرجه با گونه‌های دیگر عکاسی از پیش سر و کار نداشتند. اما تک‌چهره‌ها را همواره به عنوان 
عکس به رسمیت می‌شناختند و اگر تک‌چهره‌ای نظرشان را می‌گرفت در إن دقت می‌کردند. 

از دیگر گونه‌های آثار عالی. کار بر روی فرم‌ها و اشکال بدن انسان است. که نمایشگاه چهارم او در 
گالری سیحون ә)‏ خیابان جمهوری فعلی. مقابل مسجد سجاد) به آن اختصاص داشت. از اينكونه. 
به نمونه‌ای که ترکیب‌بندی دست‌ها ارائه داده‌اند می‌توان توجه کرد. او آنها را به صورت مجموعه ارائه 
می‌کند. اما هر تک عکسش می‌تواند به صورت یک فاین آرت کامل تلقی گردد. البته با رفتاری که عالی 


در عکس‌های معماری او سایه‌ها به عنوان فرمی هم‌تراز معماری حضور می‌یابند. 

در اين کتاب عکس‌های معماری دیگری از عالی و با فاصله‌ی زمانی ده‌سال از عکس‌های تخت جمشید 
هست كه این‌بار pte‏ متوجه معماری کویری و فرم‌های گنبدهای گلی است. نیز ترکیب‌بندی‌هایی با 
ستون‌ها يا حفردهاء روزنه‌های دیوارها و سایه‌ی سر تیرها به دست داده. که es,‏ عکاسانہ 
است و هر جه هست نه در باب اطلاع‌رسانی از «йа» So Se‏ که در жі Se CANS‏ 
عکس‌های معماری کویری و گلی موضوعی بزرگ برای عکاسی سياه و سفید است. بافت كاه و گل» 
و درخشندگی ذرات کاه در زلال آفتاب کویری. مصداق تجلی زیبائی حجم و نور است. gh‏ دیگر در 
۸ عالی به موضوع معماری برمی‌گردد و این بار سایه و روشن‌ها و اجزای معماری را در عکس‌های 
رنگی به تجرید کامل می‌رساند. 

در شروع دهه‌ی۱۳۴۰ عکاسان معتبر و مشهور ایرانی. عکاسان حرفه‌ای و کارگاهی بودند. عکانشان 
ذوق‌ورز كرجه برای تفنن کار می‌کردند. اما اعلام حضور و يا برگزاری نمایشگاه نداشتند. عالی عکاس 
آزادی э‏ كه کار خود را به ميان مردم آورد و تحت ضوابط مقبول. نمایشگاه برگزار کرد. او برای دیدن 
از کارگاه خارج شد و به موضوع‌های مختلف پرداخت. «حالا دیگر نمی توائم به سفر بروم و در حد توانم 
برای عکاسی كردن از منزل دور می‌شوم. اما می‌دانم كه اگر يشت ميز کارم هم ساکن شوم به اشیاء روی A‏ 
توجه خواهم کرد.» 

در دهه‌های۱۳۴۰ و۱۳۵۰ مخاطبان عکس و عکاسی در جامعه. محدود به عده‌ی کمی از عکاسان: 
دانشجویان هن дА‏ نویستتلگان صفحه‌ی هنری مطبوعات oy‏ اين عده هم در OL‏ بودند و 
اگر به مناسبتی همه را در یک جا جمع می کردند. یک سالن کوچک هم پر نمی‌شد. در شهرستان‌ها هم 
بجر آبادان فعالیت گروهی و اجتماعی در زمینه‌ی عکاسی وجود نداشت. «در همان سال‌ها ابراهیم هاشمی 
منتخب‌های آثار عکاسان آبادان را برای نمایش به تهران نزد هادی شفائيه می‌فرستاد که دو بار هم هادی شفائيه 
مرا برای کمک در انتخاب دعوت كرد. » 

عکاسی از مردم هم به دست Де‏ با استفاده از موضوع‌های دیگر عکاسان آغاز شد. مثل سلمانی دوره‌گرد. 
اما تالا ماد Р‏ نیو ها «سعی من همواره اين بوده که مستندسازی نکنم. با خود گفته‌ام که اگر نک‌عکسی 
بگیرم مستندساز ی کرده‌ام؛ اما اگر در آن تغيير دهم دیگر مستند نیست. حت یکوشیده‌ام موضوع عکس‌هایم نامتعارف 
باشد - هر چند چون در عکس دخالت می‌کنم» متعارف و نامتعارف معنی ندارد - .» سعی او در فصل‌بندی كردن 
عکس‌ها و نمایش یک موضوع با تعدادی عکس. برای دور شدن از روال مرسوم و رسیدن به روشی جدید 
برای بیان شخصی است. ЖИ,‏ مردی در E‏ ارسین ES‏ 0 در کین ше»; месі‏ 
JE‏ و سياه اندرون می‌دهد و غيب می‌شود. و اين مجموعه عكس آغاز و انجام دارد. این سیر را می‌توان 
در بسیاری از عکس‌های پیاپی او دنبال و معنا و بُعدی تازه از عکس‌ها دریافت کرد. 

او روی آثارش اسم نمی‌گذارد. در مورد عکاسی از مکان‌ها هم نه اسمی در ميان است و © جغرافیای 
موضوع آنها مطرح است. حرکت کزدن و صفر رفتن برای تحریک ذهن و به دست آوردن Sl‏ 0 است. 
شهرها و مکان‌های عکاسی شده برای بیننده‌ی ایرانی EE Җан‏ که در یونان گرفته 
شده cle wy‏ نمایش مکان فقط بندرخت‌هایی را نشان می‌دهد. بقیه‌ی عکس‌ها از ايران است. 

در مورد فضاهای شهری» امر دور شدن از مناظر متعارف. و رفتن به سوی خلاقیت y‏ به دست آوردن 
اثری شخصضی کامل‌تر می شود به ترتیبی که اگر بعضی از pole‏ و اجزاء شهری در اثر مشهود نمی‌بود 
до‏ ربط دادن موضوع به شهر ممکن نمی‌شد. 

دیوار نگاره‌هایش. که توجه خاص او به اشکال و فرم‌های پیرامونی است و همه در سال ۱۳۵۷ که 
شهر تهران در شور و جنبش انقلاب. آرام و قرار نداشت. و بر در و دیوارهای تمام خیابان‌های ee‏ 
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Wa? tpa galw ۱۳۰۰ 9 خودنگاره» نقاشی رنگ روغن رو ی‎ иш 
Self-Portrait, oil on canvas, 130x130 cm, 1977 um 


برایش امری دوست‌داشتنی و شدنی است. b‏ می‌توان فرض کرد که ал‏ آنچه در نقاشی او می بیئیم 
See‏ واقع شده است. او هم از جمله نقاشانی است که برای تولید نقاشىهايش از عکس کمک می‌گیرد 
و این اتفاق بسیار مقبول است. هندسه و فضای نقاشی‌ها به عکس‌هایش بسیار نزدیکند. 

در عکس‌ها. اعوجاج و ژرف‌نمائی و پیش‌زمینه و پس‌زمینه وجود ندارد. گوئی همواره فاصله‌ی عکاس 
از موضوع ثابت است. پیرامون موضوع تا لبه‌ی قاب عكس فضای اندکی وجود دارد. او هر جه را برای 
عکس گرفتن برگزیده است خالص و کامل ارائه می‌کند. در همان تابلوی نقاشی: که به عنوان نموئه از 
آن سخن رفت. در بالا و چپ و راست موضوع فضائی باقی نمانده است. در تک‌عکس‌ها و کلاژها به 
طور یکسان اين خصیصه در طی سالیان حفظ شده است. و این رابطه‌ی اوست با لنز نرمال و تله کوتاه. 
که البته در دوره‌ای که با قطع مربع کار می‌کرده است. نمود بیشتری دارد. 

می‌گوید: «چشم انسان در حدود ۱۶۰ درجه» پیرامون خود را می‌بیند. اما این چشم وقتی مجهز به دوربین 
عکاسی است. در نقطه‌ی عطفی متمرکز و تصویری که از فرم‌ها و ترکیب‌های مختلف تشکیل شده است؛ کادر 
محدود و معینی را از یک محتوای کلی انتخاب LS ge‏ و این انتخاب دید خاص. تا آنجائی که همراه با ذهنیات 
و تعمق باشد. عکس را از تکنیک صرف جدا می‌کند و به قلمرو هنر می‌کشاند. که بی‌شک ارزش‌های تصویری 
و محتوای فکری و معنوی آن جدا از هنرشناسی و زیباشناسی نیست.» و در جای Ss‏ در مصاحبه‌ای آورده 
است: «... مقداری فرم» کمپوزیسیون و فضاهای تصویری در ذهن من آرشیو شده‌اند که در نتیجه‌ی همان 
تمرین‌ها و عادت به دیدن‌ها و يا اتودهای بدون دوربین صورت گرفته‌اند ... وقتی دوربین به دست گرفته‌ام» 
سوژه به راحتی در قالب یکی ازفضاهای تصویری این آرشیو قرار گرفته و جاسازی شده. حالا PIS‏ ويزور 
دوربین یک وقتی مربع بوده و یک وقتی هم مستطیل افقی يا عمودی» فرقی نمی‌کرده است.» 

معمارى. اجزاء و فرم‌های col‏ مردم. مکان‌ها. طبیعت. فضاهای شهری. دیوارنگاره‌ها: چهره‌ها. فرم‌های 
بدن انسان» فصل‌بندی و چیدمان ДА „е‏ کلاژ عكسهاء و... طنز موضوع آكار اوست طدر фла?‏ 
او لوله‌ی بخاری را روانه‌ی حلقوم عکاس می‌کند. 

بسیاری از عکس‌های اولیه - به نمایش درآمده اش از تخت جمشید. ارگ بم و معماری بومی ايران 
است. موضوعی که پیش‌تر عکاسان خارجی و ایرانی به آن بسیار پرداخته بودند و مردم با عکس‌های 
تخت جمشید از راه کتاب‌ها و کارت‌پستال‌ها آشنا بودند. اما او با نگاه دیگری به اين موضوع‌ها پرداخت: 
«من کارم را با آزمون و خطا آغاز کردم. از این كه گفته شود کار من مشابه کار کاس دیگری است نمی‌ترسیدم؛ 
در سال‌های پسین متوجه شدم شیاهت‌هایی که بين آثار عکاسان گه‌گاه وجود دارد امری همواره محتمل است 
و لزوماً به تقلید و کپی‌برداری مربوط نمی‌شود. همان چیزی که به‌نظر من می رسد ممکن است به نظر عکاس 
دیگری در زمان‌های گذشته رسیده باشد و يا در آیندہ به آن برسد. و اين امری نگران‌کننده نیست. حتی می‌شد 
كه عکسی از یک عکاس معروف می‌دیدم و می‌گفتم كاش اين عکس را من گرفته بودم. اما اگر می‌خواستم 
دوباره آن عکس را بسازم چیزی به آن اضافه و يا از آن کم می‌کردم به طوری‌که عکس دیگری به وجود می‌آمد و 
آن عکس نخستین فقط محرک پرداختن به اين عکس جدید من بود.» 

АР | eee АЕР И‏ كارت WU,‏ و کتاب‌هاافاضله كرفت و مردم 
به جای عکس‌های مألوف پیشین. جزئیات درشت‌تری از زوایای تازه از تخت جمشید آشنا با جاب نزیه 
و ابعاد بزرگ‌تر پیش رو داشتند. کوبه‌ی گل‌میخ‌های درهای سنتی برای ایرانی‌ها تصویری oy LAT‏ عالی 
اما با استفاده از سایه‌ها. اين تصوير أشنا را به عکس دلخواه خود بدل کرد. جزئی از یک کل به کل تازه 
بدل شد. شاید این اتفاق امروز در عکاسی عادی و امری مدرسه‌ای است. اما در آن زمان تعابیر این‌گونه. 
و یا نگاه‌هایی عکاسانه که انتخاب „азый‏ عکاس باشد در ايران و در ميان عکاسان رایج نبود. در نگاه 
جستجوگرش شباهت بین نقش داخل یک گنبد با نقش و بافت سبد چلو صافی به چالش گرفته می‌شود. 


جستجو می‌کنم که کشف نمایم و این طبیعت نیست که به افکار و اندیشه‌های بیان شده‌ام صورت واقعیت می‌دهد 
بلكه من زمینه‌ی هر دیده‌ای را قبلاً جيدهام و برای بيدا كردن قالب است که می‌کاوم و جستجو می‌کنم و در این زمینه 
شرایط بخصوص است که به من کمک می‌کنند. گاهی اتفاق می‌افتد كه این شرابط را حاضر و آماده در آغوش طبیعت 
می‌یابم. و آن وقت با سوابق و تجربه‌های ذهنی و باری از اطلاعات فنی و در آخر همان ذوق شخصی و مجرد که از 
ابتدای کار در جریان بوده به همه‌ی کوشش‌ها مسلط می‌گردد و این کشمکش ادامه می یابد تا خط سیر مشخصی را 
برجای گذارد. گاهی این خط سیر واضح و روشن و زمانی بيج در بيج است و به همین جهت دگرگونی‌های ظاهری» 
خیلی مشخص و از هم جداء می نمایانند و این امری است که من آگاهانه به آن اقدام می‌کنم. وقایع و اتفاقات کمتر 
توجه مرا جلب می‌کنند» خیلی به ندرت اتفاق می افتد که من بخواهم داستان y‏ واقعه‌ای را بیان کنم. 

یک مقدار از فعالیت من در عکاسی معطوف УЙ‏ مستند و آنچه دور و برم هست می‌باشد و در این کارهایم هرگز 
نخواسته‌ام مسئله را از نظر تحقیقی و تاریخی بررسی نموده یا سندبرداری نمایم» بلکه زيبائى هنری و یک کمپوزیسیون 
پلاستیک و رابطه‌ی خطها و فرم‌ها و با یک انتخاب خوب و بجا اساس کارم را تشکیل می‌دهد. چنین است که 
عکاسی برای من کپی محض از طبیعت و واقعیت‌های عینی نیست. من می‌خواهم در طبیعت y‏ واقعیت‌های آن 
تصرف نمایم.» 

در زمان برگزاری نمایشگاه دوم که اقدامی مؤثر در کارنامه‌اش محسوب می‌شود. او سی سال دارد. 
نقاشی آگاه و تواناست. و در عمل یکی از بهترین گرافیست‌های شاغل می‌باشد. از بد حادثه به سوی 
عکاسی رانده نشده. و حتی جهت‌گیری او به سمت عکاسی در زمان خود با 2120 دوستانش همراه 
است. عالی از ۱۳۴۳ که تالار ايران تأسیسن شد از جمله باران موسسان این تاد بود و سا ۰ ۱۳ 
به آنها پیوست. او بجز برگزاری نمایشگاه تک‌نفره. در چند نمایشگاه گروهی اين تالار با عکس‌هایش 
حضور داشت. یک بار هم در نمایشگاهی كه تالار به مناسبت یادبود نقاش درگذشته «حسین مجابی» 
برپا کرد يك تابلوی نقاشی بسیار زیبا که حسین مجابی را در لباس بیمارستان, نشسته بر مکعب‌هایی 
که در Ky‏ مایه‌ی سپیا کار شده oy‏ نمایش داد. این تابلوی ارزشمند متأسفانه امروز وجود ندارد. اما 
بینندگان نمایشگاه ۱۳۷۶ در گالری برك امکان یافتند تعدادی از نقاشی‌های عالی را ببینند. او این بار 
چند تابلو از نقاشی‌هایش را در le Ke OU,‏ به نمایش درآورد. عنوان نمایشگاه БЛ Тү‏ 
مروری بر آثار عکاسی. نقاشی, گرافیک احمد عالی» بود. با آن که تعداد آثار نقاشی‌هایش بسیار کم 
است. باور این نکته که اين GUT‏ در تعداد کم به كمال رسیده‌اند مشکل است. به همین ترتیب. او در 
مصاحبه با مجله «حرفه:هنرمند» اظهار می‌کند که در کار عکاسی هم تعداد نگاتیوهایش چندان زياد 
در نقاشی‌های او كه در ابتدا آثارى وا اقعكرا ايانه به نظر می‌آیند. دقت اجراء همانند عمل دقیق دوربین 
عكاسى است. اما نحودى بیان و محتواى آثار باور اوليه را زايل مىكند. در یک تابلوى نقاشى او را 
می‌بینیم كه در لميدنى مقتدرانه. بر هره‌ی ديوارى خيابانى که اعلان‌ها و دیوارنگاره‌های معمولى بر آن 
نقش بسته» گویی به دوربین عکاسی می‌نگرد. بر دیوار از آثار عکاسی او نصب شده است. پرتره‌ی 
نگاتیو شده «منصور قندریز» است. که پرتره «بهمن محصص» به آن ы‏ این‌ها نه واقم‌گرا؛ و نه 
اتفاقی از سر تصادف و یا ناكزيرند. بیننده اما بیشتر از هر چیز به کیفیت اجرای اثر خیره می‌ماند. یکی 
از سئوال‌های همیشگی بینندگان این است که با این حد توانائی چرا او بیش از آنچه تاکنون انجام өзі»‏ 
به نقاشی نپرداخته است؟ به نظر می‌رسد تفاوت بیانی اين دو مدیا سبب تولید هر یک از آنها بوده است. 
«در کارهای عکاسی و نقاشی من انگیزه یکی است و هدف جستجو و نوآوری و تحول است.» 

نقاشی‌هایش Si‏ واقعگرایانه نیستند. فراواقعگرایانه هم نيستند. لمیدن بر هره‌ی دیوار خیابانی كرجه از 
احمد عالی‌ی gale‏ آداب بعید به نظر می‌رسد. اما نمایش تکراری و یا کلاژ اثری از آثار او در جای دیگر 
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йу >» өр un‏ عکاشی با اولین Ай a‏ شد. عو خواستم بگویم عکاسی نیز مانند ساير 
رسّتمعاى هترهای SH‏ برای بیان لحساسات و تجسس و کاوش در واقعیت‌های عیتی و ترکیبات و قره‌های 
مشھود و تلقیق ЩЙ‏ با واقعیت‌های gas‏ با دامتەی وسیعش ریا ن گویاتی است- 

жәе»‏ که عکاسی را یرای تجدید خاطرات و یا جهت یادگاری و з ыз‏ لازم و یا تقتن gs‏ داتند و از این حدود پا 
Ay‏ تم NÓ‏ شروع این کار برای من توأم با نگراتی يود و تاچار تحت SE‏ این واقعیت و در نظر گرفتن طبقات 
و سطح اقکار عردم کازهای مختلف را با صورت ظاهر متقاوت به نمایش گذاشتم. و خواستم به مردم یا آن جه به آن 
آشنایی دارند کمک كته تا ایرد ن آشتایی به ادراک حقیقت وجود و زب سبابى خالص آنء راہ بیدا کند - و در cul‏ حالت 
است كه Mal‏ غازد آن أشنا یک پرتره و یا یک عتظره و بنا و غیرہ باشد که عردم هر روز و هر ساعت با Vl‏ روبرو 
هستند و دو زندگی از آنها استتاده می‌کنند - و این چتین راه خود را اداعه می‌دهم. 

برای بيدا كردن نقطمی تقل اشیاء و برای رسیدن به guj‏ بخصوص و شخصی و مجرد آنها «زاويه ديد ؛ بخصوص و 
انتخاب شدعاى لازم است. من می‌خواهم از اين اومه واقعیت‌ها و زیبائی‌های نهفته‌ی اشیاء را بیان کتم و می‌خواهم 
segs‏ را که از نظر خودم hz‏ است ایجاد نمایم. 

من به تيال قرم‌ها و خطوط و تتاسب‌های جدیدی هستم که در ریتم‌های نامحدود طبیعت يراكنده ہستند۔ و اگر 
این تناسب را گاهی در پرتره یک انسان و گاهی در يك در قدیمی Аб)‏ در يديدمهاى زندگی بيدا می‌کنم هیچ‌گونه 
جائ تعجب تخواهد بود. مهم اين است که بهانه‌ای بيدا شود -کلیدی که توان درهای بسته را باز کرد و اندیشه و 
احساس را بیرون کشید - کوشش من صرفاً بخاطر همین مطلب است. برای بیان همه‌ی اندیشه‌ها و احساسات. 
مسئله‌ی تکتیک و تجربیات فتی و اجرای کار. یک مسئله‌ی جدا نشدنى از ايده و راہ من در عکاسی است و من برای 
به شمر رساندن آنديشه و احساص خود و برای بیان آن حداکتر استقادہ و کمک را از اين عوامل می‌گیرم. من در b‏ 


۱۳۷ مينا نوری. نقاشی رنگ زوغن روى مقواء ۷۴ء5۶ سانتی‌متر.‎ 8 BB 
Mina Nouri, oil on board, 96x73 0۳۲۱, 6 


۱ درگالری محصوض آثارتقاشی.عکس‌هایش زا به Gules‏ می‌گذارد و 
درنمایشگاه‌های گروهی به همراه نقاشان شرکت می‌کند. 

y‏ پیشکسوتان عکاسی.احمدعالی.تهیه و تنظیم:احمد وخشوری.مجله 
عکس.شماره۱ ۱.سال چهارم.اسفند۱۳۶۹ 

۳ هرچند که می توان ازآنها و «شاید»‌ازدیگر آثارعالی نیزقرانتی اجتماعی 
سیاسی داشت. همچنان که حامد gla‏ در یادداشتی بر فضاهای 


شهری اوچنین برخوردکرده. پارهپاره‌های شهرمن.نظری برتجارب شهری 
احمدعالی؛ تهیه و تنظیم:حامدیغمانیان. حرفه: هنرمند شماره۰۲۷ سان 
پنجم.اسفند ۱۳۸۷ 


Mr 


دفتر فراهم آمده از مجموعه آثار او به ما اين امکان مختنم را می‌دهد که از ميان عکس‌های بازیگوشانه و 
تجربی این هنرمند نوعی سلیقه و Gas)‏ جدی هنری را ردیابی کنیم. ویه‌ای که او در ایران نمایندگی‌اش 
را از چهل سال پیش تا کنون برعهده گرفته و همواره سعی داشته تا مقبولیت عکس به مثابه «اثری هنری 
و يكه» را به اثبات برساند. بس به ناچار مثل هر هنرمند مدعی و نوجویی نقش هنرمند و شارح و مفسر 
را همزمان بازی کرده است. 
О ELT.‏ ان sc‏ را كار كدارم که احمد Де‏ ڈاتا چه مشترکات بسیاری با هری 
کالاهان دارد. عکاس ساده. بی‌حاشیه و سالمی که در تمام طول زندگی حرفه‌ايش یک عکاس آماتور 
تجربه گرا L)‏ خلق مدام) باقی‌ماند. ola VIS‏ ذات جوان این تجربه‌گرایی را از موهولى ‏ ناگی در شیکاگو 
آموخته بود. و او نیز از سنت مدرسه‌ی باهاوس آلمان که زیرمجموعه‌ای بود از مدرنیسم تجسمی که 
ضرورتش «جستجوی زبان نوا بود. 

شهربار توکلی 


trey‏ برای احمد Де‏ «بهانه»ی else‏ است. به همین دلیل. ردیابی انسجام موضوعی در آثارش 
نه ضرورتی دارد و نه راہ به جایی می‌برد. چشم او. در جستجوی يك کمپوزیسیون پلاستيك ایده‌آل به 
همه‌جا سرك می‌کشد. 

تنوع بی‌حد و حصر موضوعی آثارش, وابسته به بازیگوشی و خطر كردن ذاتی اوست: «آسان از هر چیزی 
palo‏ نمی‌کردم. e a l>‏ 
ساعت‌ها منتظر انسان و يا سايهاى poy‏ که در جاى مناسب كادر قرار بگیرد تا کار را تمام كنم.»' حتی در 
بحبو حدى انقلاب اسلامی سال OV‏ و در شرایطی که هر عکاس و ناعکاسی م ىكوشيد Ú‏ تصویر مستند 
و هیجان‌انگیزی از صحهه‌های ناب و پر تبوتاب آن روزگار را ثبت کند. Se‏ همچنان رویکردش به 
موضوع: صبعه‌ای فر مالیستی دارو" 

نگاه كنيد به شعارهای خط‌خورده و رنگ Sle‏ شده‌ی روی دیوارها که از بار کلامی ساقط شده و تأثیر 
اجتماعی آنهاء با جلوه‌های بصری جایگزین گشته؛ يا به عکس‌های او از تجمعات y‏ ازدحام آدم‌ها که 
در OÍ‏ دقت‌های گرافیکی هنرمند بسیار مشهود است. همه‌ی اینها باعث شده Ú‏ تصاویر او از انقلاب. از 
آثار دیگر عکاسان آن دوره به وضوح متمایز شود. 

احمد عالی علی‌رغم واهمه‌ی بسیاری که از مستندنگاری و عینیت‌نمایی صرف دارد. و با تمام تعمدی 
که در AM‏ دخالت و توجه فرمالیستی در صحنه به خرج می‌دهد. در برخی از پروژه‌ها موفق به 
انجام اين نیت خودخواسته نمی‌شود. لحظات موفق عکس‌های او زمان‌هایی است که با تمام A‏ 
از مستندنگاری صرف فاصله می‌گیرد و خودش را به ورطه‌ی SLE‏ می‌کشاند. قياس كنيد تصاویر اولیه‌ی 
ایشان از تخت جمشید را ( که اشاره‌ی افرُونى بر عکس‌های مشابه قبل و بعد از خود ندارند) با تصوير 
بسیار درخشان و ماندگار «پله‌های پارك ملت». که با شبیه‌سازی شکلی پله‌های پارك. به يك ستون 
هخامنشی, بر مفاهیمی چون تاریخ گذشت و JUS‏ زمان» چرخه‌ی مرگ و زندگی و... اشاره می‌کند. یا 
پرتره‌های متوسطالحال فروشندگان دوره‌گرد و سلمانی‌های خیابانی که از حد ثبت شغلی فراموش‌شده 
فراتر نمی‌رود)؛ با پرترەی چند لایه و محکم «عباس بلوکی‌فر؛ نقاش قهوه‌خانه». 

احمد عالی اصولاً عکاس جستجو و گزینش سرصحنه نیست. بیشتر ایده‌های عکاس از قبل طراحی 
شده است. اوج خودنمایی و توفیق او. جاهایی است که ایده‌های مشخص ذهنی‌اش را با وسواس, 
کنترل و اجرا می‌کند و به اصطلاح عکس اش را «می‌سازد» (مانند مجموعه‌ی درخشان عکس‌های e‏ 
او از ساختمان‌های شهری). او هرچند. مانند عکاسان از آلمان برگشته‌ی of‏ سالهاء به لحاظ فی چندان 
ماهر و صنعتگر نبود (نیازی نداشت)». اما تكئيكهاى عکاسی را تا badd‏ که لامش بود. بسیار بادقت. 
تجربه‌جو, و بی‌تابائه به کار می‌گرفت. 

تمرکز کمال‌طلبانه‌ی احمد عالی در «اجرای» دقیق و بی‌نقص УЙ‏ هنری‌اش. موجب شده تا شأن 
pula pe‏ در حد اثری منفرد و تك‌نسخه (همچون نقاشى) بالا برود؛ و نقاشی‌های ھایپررئالیستی اش 
نیز همچون عکس‌هایی دقیق و واقعنماء تأثیرگذار شود. نکته‌ی Sle‏ آنکه عالی در نقاشی‌هایش. به 
طریق مرسوم نقاشان: تجربه‌گرایی نمی‌کند؛ و ضمن حفط فاصله با فضای نقاشى و نقاشان آن دوران. 
همچنان بر عشق و علاقه و دین‌اش به عکاسی تأکید می‌ورزد؛ جه به لحاظ بازنمایی بسیار دقیق و 
xu‏ موضوع ( که Y pal‏ جوهره‌ی عکاسی (cud‏ و جه از حیث گنجاندن اشارات کوچك 
عکاسانه داخل نقاشی‌ها (فیلم رول بازشده روی زمین؛ تصوير نگاتیو پرتره‌ی منصور قندریز روی دیوار: 
عکس سياه و سفید از چهره‌ی Veo‏ نوری, عکس xray‏ در دستان پزشك جراح و...) 

عکس‌های احمد عالی بدون حضور و ياد خود او چندان معنا تمی‌دهد. مئل هر هنرمند قابل توجه 
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NA 


در جستجوی زبان نو 


احمد عالی در حوزه‌ی عکاسی ایرانء نه شخصیتی دوران‌سان که تاریخ‌ساز است. او سیر تاریخ عکاسی 
ایران را مشمول نقطه‌ی عطفی کرد كه طی of‏ فصل جدیدی در فضای عکاسی گشوده. و روى دیگری از 
این رسانه برایمان رو شد. رسانه‌ای که در نظر او رسالتش محدود به کارکردهای Seam‏ آشنا و متعارف 
روزگارش نمی‌شد. اما شخصیت احمد عالی. هیچوقت دوران‌ساز نشد حتی در زمانه‌ی خودش - چرا 
که تا bow‏ با 452 بر باوری شخصی. يك‌تنه راهش را طی کرد. دور و بر نداشت. حواشی نداشت. 
نخواست که مستقيماً شاگرد و ade‏ بسازد؛ و در يك کلام اهل جنجال و تبلیغ برای خود نبود. 

او نوع عکاسی‌ای را که به آن معتقد است. از طریق GE‏ مداوم آثاری متنوع. به دیگران منتقل كرد او 
عکاسی را در شکل نابش. زیبا می‌دانست. با محمد عالی و نمایشگاه‌های انفرادی عکس‌اش در دهه‌های 
۰ و ۵۰ Soy‏ «عکاسی» به عنوان هنری مستقل جدی گرفته شد. او که در بيست و چند سالگی 
با دوربین و عکاسی آشنا om‏ ناسین از تجربه‌گرایی ذاتی موجود در فضای فرهنگی دمه‌ی۴۰ 
(دهه‌ای که می‌رفت تا به تدریج از روزهای سیاستزدەی 0807 ۰ فاصله بگیرد). ذهن‌اش 5,208 
جستجوهای فرمالیستی با ایده‌های بومی کرد تا زبانی جدید و اینجایی را پی‌ریزی کند؛ و همچون دیگر 
هنرمندان آن دهه. دغدغه‌ی این را داشت که پلی باشد ميان نشانه‌ها و موضوعات بومی» با رویکردهای 
جديد عالم تصویر که آوایش از دور (هرچند جسته و گریخته) به كوش می‌رسید. رویکرد تجربه‌گرای 
او به سوی موضوعات اا و پرداخت‌شده‌ای چون معماری سنتی cdl al‏ فروشنده‌های دوره‌گرد. 
آفتاب‌نشین‌های روستایی سلمانی‌های خیابانی و... OUS‏ از این توجه دارد. 

ДЕ‏ هرچند جستجوهای فنی عکاسانه‌اش را در ميان عکاسان و عکاسخانه‌های آن دوران به انجام 
می رسانّد (و خاطرات بسیاری از آنها نیز (эз‏ اما ایده‌های ذهنی‌اش را در همجواری با هنرمندان تجسمی 
Why uiua‏ و بیشتر خود را هنرمندی مستقل و بی‌سفارش می‌داند و می‌نامد؛ که درست است. 
چالش‌های ذهنی او در فاصله گرفتن از مستندنگاری متعارف آن روزگارء و یافتن پاسخ‌هایی شخصی 
مبتنی بر آزمون و خطاء به تدریج به عکس‌های پراکنده‌ای منجر شده که بدنه‌ی اصلی آنها را «طرح 
پرسش» تشکیل می‌دهد. عکس‌های احمد عالی پاسخ گونه‌هایی است شخصی و مقطعی y)‏ قطعی) 
به پرسش‌هایی محر و بی‌پایان. در جهت گسترش امکانات زبانی و تجربیات عکاسی. برای نزديك 
شدن به عکس‌های Qalba)‏ پراکنده‌ی ای بايد به شاخصه‌های منسجم ذهنی هنرمند نزديك شد. 
مولفه‌هایی كه چیزی حدود نیم قرن مداومت و استمرار داشته. و در لحظاتی به درخشش‌هایی پایدار 
و ماندنی بدل شده. 

به نظر می‌رسد که مهم‌ترین مسئله برای احمد عالی. کنترل JS‏ در تصوير است. کوشش‌های مختلفی 
چون تنظیم دقیق حجم نور و سايه در عکس‌های معماری, ثابت نگه‌داشتن کادر و ضبط موضوع متحرك 
در جاهای مختلف تصوير طی te‏ عکس متوالی» شباهت‌یابی‌های شکلی ميان موضوعات متفاوت: 
انتخاب موضوعاتی که پتانسیل حرکت به سوی فضایی مینیمال متشکل از تنالیته‌های متنوع خاکستری 
را دارند. استفاده از دو تصویر معکوس كنار هم. انتخاب يس زمينههايى که با موضوع اصلی شباهت 
شکلی دارند (اغلب پرتره‌ها). كنار هم گذاری و موزائيك‌سازی با عکس‌ها در نهایت کنترل و دقت» و... 
نمونه‌هایی از رفتار تجربه‌گرایانه‌ی او با دوروبرش است. 

یکی از رفتارهای LAT‏ در جنين گونه‌ای از عکاسی. رفتن سراغ موضوعات بی‌اهمیت. و بها بخشیدن 
به آن از طریق О‏ کیدهای صوری. و نمایش تصویری دور از انتظار از صحنه‌های روزمره است. نوعی 
زورآزمایی شخصی که ريشه در ذات عکاسی مدرنیستی دارد. 


Dr. Kazem Abbassioun, oil on canvas, 109x84 cm, 1996 ШШ 


من احمد Ше‏ (بیوكآقا): فرزند سکینه (گلیر آقه و مضطفی. متوئد ۱۳۱۴ دارای شناسنامه‌ی شماره 
۲ تبریز۔ شغل А‏ بازنشسته عکاسی است. 

این شماره ۲۲ چند سالی است. هر روز حداقل یکبار از طرق مختلف «دیداری و شنیداری» چیزی زا 
یادآوری می‌کند که هنوز برایم نامعلوم است. 

در سال ۱۳۱۴ po‏ کندوان گشایش يافته. احمد شاملو ده ساله بوده. منصور قندریز هم همین سال 
در تبریز به دنا coul‏ سال US‏ «دیتر «Ы‏ عکاس آلمانی هم در ۱۹۳۵ میلادی برابر سال ۱۳۱۴ 
خودمان و «حسین АЙ‏ شیاسی . چهل سالی می‌شود که هر يك ماه یک gh‏ البته چند روز این‌ور آن‌ور. 
روی صندلی سلمانی‌اش می‌نشینم. با بهم خوردن یکنواخت تیغه‌های قیچی‌اش و SESE‏ ماشین موتراش 
برقی‌اش. بارها خواب‌ام کرده. و هم اوست که زلف‌های بلندم را از دم‌اسبی به قیصری تبدیل کرد و 
RA‏ فلا میسر نیست؟ 

اعتراف می‌کنم در سه نوبت متوالى عاشق شدم. در چهارده سالگی عاشق 900 وک „АЖ.‏ 
عاشق عكاسى و نوبت سوم عاشق مينا نوری در چهل و دو سالگی. که مکمل دو نوبت قیلی عاشقيم شد. 
کودکی ام در بی‌خبری و بازی سپری گشت. اصول تربيتى مادرم بر محور «ایترا بکن و آثرا نکن»: دقت 
نظر و صبوری امروزم را Sc‏ قدردانش هستم. 

از پدر خاطره‌ای یادم 8 پنج ساله بودم که از دست دادمش. خواهرم هغت ساله و برادرم هم 
ده ساله بوده. چقدر زود. دير شد. من هنوز نمونه‌ی کارهای مختلفام را جمعآوری نکر IN. ples‏ 
به درد روز مبادا خواهد خورد! ظاھراً این ايام همان روز مبادا است که زنك در تاریکخانه‌ام زده شده. 


а;‏ پيشنهاد آقای محمودرضا بهمن‌پور دست به کار این ماجرا pl‏ به منظور جاب يك E S‏ کارهای 


تصویری‌ام. 
فکر کردم می‌توانم قسمتی از کارهای عکاسی و نقاشی‌ام ;1 برای چاب در يك مجموعه S)‏ اشکالی 
pl‏ 


دیدگاه من در رابطه با تصوير و عکس و عکاسی. بارها عنوان شده. انتخاب‌های حاضر مصداق اين 
تفکر «عکاسی برای من کپی محض از طبیعت و واقعیتهای عیتی نیست. من می‌خواهم در طبیعت و 
واقعیتهای ОЇ‏ تصرف نمایم» است که صورت گرفته. تصاویر اسم خاصی ندارند فقط تاریخ برایشان 
قد شده. 

تكعکسها را می‌شود مُهره. يا قطعه‌ای از پازل تصور کرد که از ترکیب چند مُھرہ يا چند قطعه تصویری 
ساخته می‌شود با معنی و مفهومی دیگر. 

من سالها است چنین قکر و عمل می‌کتم و آنچه تولید می‌شود. ترکیب و ریتم جدیدی است سوال‌برانگیز 
برای مخاطب‌ام و این راضی‌ام می‌کند. 

از آقای محمودرضا بهمن‌پور برای انتشار اين مجموعه و از آقای ابراهيم حقیقی به خاطر طراحی و 
صفحه آرایی آن سپاسگزارم. 

قدردان همکاری آقایان تورج حمیدیان و شهریار توکلی هستم. 

و برخورداری از حمایت مستمر مینا نوری: بهمن جلالی» يحيى دهقانپور. مهران مهاجر و رضا d)‏ 
همواره برایم مغتنم بوده است. 

و از مهدی شیری به خاطر تهیه فیلم افق عمودی ... ممنون هستم. 


احمد عالی 
پائیز ۱۳۸۸ 


با ياد مادرم كه صبوری و تحمل را از او گرفتم. 


وقتى به مجموعه آثار احمد عالی نگاه می‌کنيم و توانایی و بیش پیشروتر از زهان او را می بینیم و تأثبر 
شگرفش را بر جریان عکس اپران در گروه وسیعی از عکاسان معاصر مشاهده می‌کنيم. حسرت می‌خوریم 
چرا تا این زمان از او کتابی منتشر نشده است. اگرچه این کناب حق مطاب را درباره‌ی او ادا نخراها. 
كرد اما می توان با مرور گزیده آثار او بخش مھمی از تاريخ عکس معاصر ایران را که احمد عالی در آن 
af aieo! al‏ 

iiie Seal‏ هستیم که با مساعدت duel‏ عالی انتشار کتاب حاضر به ثمر نشست. 


suis‏ عالی, احمند: ۱۳۱۴ - عکاس 

عنوان و نام پدیدآور AS:‏ عالی : مجموعه آثار احمد عالی ۱۳۸۸ ۱۱۳۴۰ 
ترجمہ انگلیسی سهراب مهدوی (تهران اونیو). 
PER‏ تشر: تهران؛ چاپ و نشر OÉ‏ ۰۱۳۸۸ 
مشتصنات ظاهری : ۲۵۶ ص.:مصور ۳۱۶۲۴۶ سم. 
AVA ۶۰۰۰۵۱۹۱۹۲۲۳۰ Sls‏ 

وضعیت فهرست نویسی : فیپا 

موضوع : عکس‌ها س - ایران 

УД 54‏ : مهدوى: WPF W, m‏ ۰ مترجم 
ردہ بزدی کنگره ؛ ۱۳۸۸ 18۶۲۷/۲۷۲ 

رده بزدی pyr‏ ؛ ۷۷۹/۹۵۵ 

شمارہ کتابشناسی Ja‏ : ۱۹۵۷۷۳۷ 


تهران, خیابان ایرانشهر جنویی, کوچه شریف, شماره Y‏ 
طفن: ۸۸۸۴۳۲۹۴ ۔ ۸۸۸۲۸۹۰۳ 
www.nazarpub.com‏ 

info@nazarpub.com 


کتاب عالی 
گزیده آثار احمد عالی ۱۳۴۰-۱۳۸۸ 


نویسندگان مقدمه‌ها: شهریار توکلی . تورج حمیدیان . ابر اهیم حقیقی 
مدير هنری: ابر اهیم حقیقی 

صفحه‌آرایی و طراحی روی جلد: حسین فیلی‌زاده 
مترجم: سهر اب مهدوی / تهران اونیو 

اسکن تصاویر: محمود رسای (فرآیند کویا) 
چاپ نخست: تهران ۱۳۸۹ 

تیراء: ۱۶۰۰ نسخه 

پیش از چاپ: سعید کاوندی 

ناظر چاپ: احمد عالی 

مدير توليد: sage‏ ابر اهیم 

yal‏ آماده سازی و انتشار: چاپ و نشرنظر 
شایک: ۹۷۸۰۰۵۱۹۱۹۴-۳ 


© هرگونه استفاده از تصاویر اين کتاب با اجازه کتبی هنرمند و يا ناشر میسر می‌باشد. 
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من احمد Де‏ (بيوكآقا). فرزند سکینه (كلينآقا) و 
مصطفی. متولد ۱۳۱۴ دارای شناسنامه‌ی شماره YY‏ 
تبریز. شغل el dad‏ بازنشسته عکاسی است. 

این شماره YY‏ چند سالی است. هر روز حداقل یکبار از 
طرق مختلف «دیداری و شنیداری» چیزی را یادآوری 
در سال ۱۳۱۴ تونل کندوان گشایش cdl‏ احمد شاملو 
ده ساله بوده. منصور قندریز هم همین سال در تبریز 
به دنيا آمده. سال تولد «دیتر آپلت» عکاس آلمانی هم 
در ۱۹۳۵ میلادی برابر سال ۱۳۱۴ خودمان و «حسین 
آقا» شیاسی . چهل سالی می‌شود كه هر یک ماه یک 
ob‏ البته چند روز این ور آن‌ور: روی صندلی سلمانی‌اش 
می‌نشینم. با بهم خوردن یکنواخت تیغه‌های قیچی‌اش 
و XX‏ ماشین موتراش برقی‌اش» بارها خواب‌ام 
کرد و هم اوست که زلف‌های a ty өш;‏ دم‌اسبی 
به قیصری تبدیل کرد و دیگر متولدین سال ۱۳۱۴ که 
مجال پرداختن به تكتك آنها فعلا ميسر نیست! 
اعتراف می‌کنم در سه نوبت متوالی عاشق شدم. در 
چهارده سالگی عاشق نقاشی. در بيست و بنج سالگی 
عاشق عکاسی و نوبت سوم عاشق مینا نوری در چهل و 
دو سالگی. که مکمل دو نوبت قبلی عاشقیم شد. 


@ 
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